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I 
Giacomo Carissimi ist mit großen Worten wie Meister des Jesuiten-Barocks, Schöpfer des Oratoriums und des-
sen erster bedeutender Meister und ähnlichem bedacht worden . Auch wenn solche Aussagen eher plakativ als 
wirklich aussagekräftig sind, so heben sie dennoch die Singularität seiner Schöpfungen und eigentlich, ohne es 
beschreiben oder bezeichnen zu wollen, auch seiner Konzeption hervor, die, von vereinzelten Ausnahmen wie 
bei Caspar Förster (1616-1673) in Kopenhagen abgesehen' , keine direkte Nachfolge und Nachahmung erfahren 
hat, unbeschadet der Wirkungsmächtigkeit für die nachfolgenden Generationen bis hin zu Georg Friedrich 
Händels Oratorienschaffen. 
Alle Versuche, die Oratorien als Ganzes in eine Traditionslinie aus dem Beginn des 17. Jahrhunderts einzu-
betten, überzeugen nicht recht und können die singulare Erscheinung nicht hinwegleugnen. Hat es schon vor 
Carissmis Schaffen nichts annähernd Vergleichbares gegeben, das seinen Oratorien an die Seite gestellt werden 
könnte, sondern immer nur als eine Vorstufe angesehen werden kann, so bricht die Komposition lateinischer 
Oratorien auf der Basis von Bibeltext bald nach Carissimi ziemlich abrupt ab, um dem freigedichteten dramati-
schen Oratorium in der lingua volgare und ohne Historicus bzw. Testo nach der Art der Oper Platz zu machen. 
In der Auseinandersetzung zwischen dem den predigenden Erzähler favorisierenden Francesco Balducci 
(1579-1642), der auch für Carissimi einen Text schuf, und dem der vollständigen Durchdramatisierung das Wort 
redende Archangelo Spagna (um 1636 - nach 1720) obsiegte zunächst einmal Letzterer. 
Der elitäre, einmalige Charakter der Oratorien Carissimis wird auch durch die handschriftliche und gedruckte 
Überlieferung bestätigt. Offensichtlich nicht Gegenstand einer massenhaften Verbreitung, finden sich mehr 
Quellen im Ausland denn in Italien. Das Oratorium Carissimis war nicht geschaffen worden, um zum Repertoire 
zu werden, sondern um im engbegrenzten römischen Ambiente eine Identität der elitären Teilnehmer an den 
Aufführungen zu schaffen und als Denkmuster in die Feme zu wirken. Es so llte nicht unmitte lbar nachgeahmt 
werden und damit in einem weitverbreiteten Stil aufgehen, was ihm zwangsläufig den Charakter von Dutzend-
ware verlieben hätte, sondern höchstens Studienwerk sein, an dem das musterhafte Kunstwerk an sich zu 
bewundern war. 
Angesichts einer mächtig aufblühenden Aufführungspraxis von italienischen geistlichen Opern in der Art der 
Rappresentazione di Anima, e di Corpo von Emilio de' Cavalieri und der volkssprachigen Oratorien in der Art 
des Stefano Landi (S. Alessio, 1634) und Michelangelo Rossi (Erminia sul Giordano, 1637) sieht es so aus, als 
ob man nicht im Sinne der eigenen Bildungsstrategie auf einen fahrenden Zug der Entwicklung aufsteigen und 
ihn bildungspolitisch für sich nutzen, also eingreifen wollte, sondern sich elitär heraushalten und mit den lateini-
schen Historien Carissimis scheinbar eher eine bewahrende Retardation oder gar einen eigenen Weg unterneh-
men zu müssen glaubte. . 
Eine solche Interpretation gattungsgeschicbtlicher Zusammenhänge ist allerdings nur haltbar, wenn dem la-
teinischen Oratorium Carissimis eine positive Wirkungsabsicht zugeschrieben werden kann und Retardation und 
Bewahrung (ohne daß es eine Tradition gäbe, die bewahrt werden müßte) nicht die eigentliche Absicht des Un-
terfangens darstellen, sie also nach einem ersten Blick sich als scheinbar erwiesen. Auch ist das Konzept des 
Carissimi-Oratoriums in jeglicher Hinsicht derart neuartig, daß ihm eine spezifische Zielvorstellung im Thea-
trum musicum seiner Zeit zugrundegelegen haben müßte. Dieser Begriff ist der Titel einer Veröffentlichung des 
Samuel Friedrich Capricomus (1629-1665) aus dem Jahre 1669, der mit Bedacht gewählt wurde2, ganz abgese-
hen davon, das dieses Theatrum musicum aufgrund der paradigmatischen Veröffentl ichung des ludicium Salomi-
nis von Carissimi (ohne dessen Autorschaft zu benennen) genau in den eingangs formulierten Zusammenhang 
gehört. 
II 
Bevor Carissimis Oratorien, also jenes Corpus von etwa 13 echten lateinischen Historien nach Bibeltexten auf 
seine Konzeption hin befragt wird 3, sind Hinweise auf das kontextuelle Umfeld nötig. Die Werke allein als eine 
einmalige geniale Leistung eines Komponisten zu bezeichnen, hieße sich blind einer Künstlerapologetik in der 
Art des 19. Jahrhunderts verschreiben und sich den Weg zum Verständnis einer durch ein ganzes System tragen-
Arnold Schering, Geschichte des Oratormms (Kieme Handbücher der Musikgesch,chte nach Gattungen 3), Leipzig 1911 , S. 158-161. 
2 Abbildung des Tnelblattes in: MGG 2 ( 1952), Sp 819-820. 
3 Zum Umfang des Oratorienschaffens vgl. Howard E. Smither, A History ofthe Oratorio, Bd. 1, Chapel Hili 1977, S. 224-225 . 
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der Faktoren abgestUtzten und legitimierten Konzeption verbauen. Daß Carissimi als Kapellmeister am Colle-
gium Germanicum-Hungaricum und der dazugehörigen Kirche San Apollinare in Rom wirkte, ist bekannt. Al-
lein aus dieser Tatsache läßt sich schon annehmen, daß auch seine Oratorien in dem Gesamtkonzept der 
Bildungs- und Erziehungsstragie der von der Societas Jesu geführten zentralen Priester-Ausbildungsstätte einen 
festumrissenen Platz haben, der natUrlich nirgends expressis verbis beschrieben ist, der aber dennoch an dem 
Werk und seinem Wirkungsumfeld abgelesen und bestimmt werden mußte. 
In des gleichaltrigen Athanasius Kirchers Musurgia universa/is von 1650, die genau zu dieser Zeit in unmit-
telbarer Umgebung des Komponisten entstanden ist (er war Lehrer am Jesuitenkolleg in Rom), nimmt Carissimi 
- wenn man genauer hinsieht - eine zentrale Stellung ein. Sicherlich, der große Gelehrte publiziert in seinem 
Kapitel über die Affekte Beispiele vieler Komponisten, von Johann Hieronymus Kapsberger (um 1575 - um 
1661) und Carlo Gesualdo, Fürst von Venosa, (um 1560-1613) sowie seinem Freunde Antonio Maria Abbatini 
(um 1595-1677) auch mehrere, während von Carissimi nur der Schlußchor von Jephta abgedruckt wird.4 Doch 
kein Beispiel wird so eingehend besprochen wie das von Carissimi, der als der größte Musiker schlechthin apo-
strophiert erscheint und dessen «Plorate omnes virginem» geradezu als Musterbeispiel allen Musikern zur Nach-
ahmung hingestellt wird. Es ist keine Frage, daß Carissimi ihm der bewunderungswUrdige Kronzeuge und auch 
Mitstreiter einer wahren pathetischen Musik ist, die Kircher verbreitet sehen und für die er wissenschaftliche 
Untersuchungen anstellen möchte. 
Der württembergische Pfarrer Andreas Hirsch weiß dazu in seiner auszugsweisen Übersetzung der Musurgia 
universalis vom Jahre 1662 zu berichten5: 
Underschiedliche Affecten finden sich bei den Menschen/ und einerlei objecta können nicht einerlei subjecta zu gleichen Affecten 
bewegen ; die Ursach diser Discrepantz zu ergründen/ hat der author [also Athanasius Kircher] etwas sonderbares understanden / hat 
8. vornehmste affectus erwehlet / als Lieb/ Leid/ Freud/ Zorn/ Klagen/ Traurigkeit/ Stoltz /Verzweiflung/ etc. vor dieselbe hat er 
aus der Heil. Schrift so viel Text oder themata, so sich auf diese AfTecten ziehen / ausgezogen / hats 8. der allervortreOichsten 
Componisten in gantz Europa oberschickl / und gebeten/ ieder solle diese 8. themata setzen nach allen Kunst-Regeln/ und darinnen 
die gedachte Affecten wohl in acht nehmnen / und sie bester massen exprimiren ; dadurch hat er erfahren wollen / zu welchen 
Affecten eines ieden Geist/ erstlich die Componistcn selbsten / darnach ihre Zuhörer/ incliniren worden/ ob alle Nationes, ltalia, 
Germania, Anglia, Gallia, in dergleichen Affecten überein stimmen / oder wider einander seyn worden / und worinnen solche 
Discrepantz bestehe/ und dardurch hat er zur völligen restauration der Pathetischen Music kommen wollen: aber weil die Componi-
sten gar lang verzogen/ ist sein Music-Werck ohn ihre Composition heraus gangen / [ ... ]. 
Daß Kircher hier kompositionspsychologische Meß-Methoden der empirischen Wissenschaften nachgesagt wer-
den, ist für die Beweisführung und den Wissenschaftscharakter seines Werkes ebenso von Bedeutung wie für die 
Begründungsstrategie von Kulturkonzepten der Jesuiten, was noch wieder aufzugreifen sein wird. Entscheiden-
der jedoch ist die Kircher - ich erweitere - und seiner Umgebung nachgesagte Zielsetzung der «völligen 
restauration der Pathetischen Music» . Das heißt aber auch, daß die meisten der in der M11surgia universalis 
abgedruckten Beispiele nur ersatzweise stehen und Stellvertreter sind für die nicht eingetroffenen Muster - mit 
Ausnahme des ausführlich gewUrdigten Beispiels von Carissimi. 
In der Umgangs- und Wissenschaftssprache des 17. und noch des frühen 18. Jahrhunderts bedeutet 
«pathetisch» in enger Anlehnung an das spätlateinische «patheticus» und auch das griechische «pathetik6s» so 
viel wie «gefühlvoll, ausdrucksvoll, erhaben»; noch aber hat das Wort nicht jenen Unterton von schwUlstig an 
sich, der erst am Ende des I 8. Jahrhunderts greifbar wird. 6 Der Begriff der musica pathetica gehört zu den 
Grundmustern barocker Musikanschauung, der alle Gattungs- und Stilkategorien Uberwölbt; mit ihrer Hilfe soll 
ein Optimum an Wirkung erzielt werden, wobei Phantasie unter der strikten Kontrolle der Ratio benötigt wird. 
Nur die wissenschaftliche Durchdringung gewährleistet die Deutlichkeit der Affektdarstellung und verhindert 
unkontrollierte Wirkungen.7 
III 
[n der philosophischen Anthropologie der Societas Jesu spielt der Affekt eine zentrale Rolle. Wohl wird damit 
eine Tendenz der Zeit aufgegriffen, doch können die Jesuiten als die eifrigsten und auch konsequentesten Ver-
fechter einer Anschauung gelten, die gar nicht so selbstverständlich war und die sich erst Bahn brechen mußte. 
Hatte man doch lange Zeit nach der Auffassung gedacht, gelebt und gehandelt, daß der beste Weg, mit Gott 
meditativ und kontemplativ in Verbindung zu treten, nur durch die Verneinung des äußeren Menschen und der 
4 Athanasius Kircher, Musurg,a universalis sive ars magna consoni et dissoni , Bd. 1, Roma 1650, Reprint: Hildesheim-New York 1970, 
S. 604-605 ; darüber hinaus wird noch ein Duett Carissimis im Zusammenhang mit der Darstellung der Tonarten publiziert, cbd., 
S. 673-674; vgl. auch Horst-Ulf Scharlau, Athanasius Kircher (1601-1680) als Mus1kschriflsteller. Ein Beitrag zur Musikanschauung des 
Barock, Phil. Diss. Frankfurt/M. 1969, Marburg 1969, S. 273-277. 
Andreas Hirsch, Kircherus Jesu1ta Germanus Germaniae redonatus: sive Arlis Magnae de Consono & Dißono Ars Minor; Das 1st I 
Philosophischer Extraei und Auszug / aus deß Welt-berühmten Teutschen Jesuitens Athanasii Kircheri von Fulda Musurgia Umversa/i 
[ ... ], Schwäbisch Hall 1662, Reprint: Kassel u.a. 1988 (B,bliotheca musica-therapeulica 1), S. 156-157. 
6 Hermann Paul, Deutsches Wörterbuch, 9., vollständig neu bearb. Aufl., Tübingen 1992, S. 642. 
Scharlau, Athanasius Kircher, S. 234-237. 
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sinnlichen Welt zu gewinnen sei .8 Wohl erhielt diese dualistische Menschenauffassung durch Thomas von Aquin 
(1225-1274) einen ersten entscheidenden Stoß. Doch erst der Jesuiten-Schüler Franz von Sales ( 1567-1622) be-
tont die Einheitlichkeit des Seelenlebens, nach der sinnliche Wahrnehmung mittels der Sinne und Affekte sowie 
intuitive Erkenntnis in der Kontemplation gemeinsamer Ausgangspunkt des Erkenntnisprozesses sind.9 
Mit der Aufwertung des Sinnlich-Wahrnehmbaren, das allein zu Gott führt, wird der Kunst - zumeist 
exemplifiziert an der bildenden - eine Bedeutung zugewiesen, die sie im Zeichen der Gegenreformation weit 
über die erfreuliche Diesseitsdarstellung der Renaissance hinaushebt. Die Affekte haben dabei die entscheidende 
Funktion. Nach jesuitischer Anthropologie entsteht bei der Meditation oder bei nachdenkendem Betrachten im 
sensus internus des Meditierenden oder Betrachters ein Phantasma [Eindruck) des Gegenstandes. Gleichzeitig 
dringt die ratio in das Bild ein und erforscht es vernünftig. Das heißt kognitive und affektive (appetitive) Potenz 
der Seele sind zugleich, parallel tätig. In dem Augenblick, in dem beide, die ratio und der sensus internus in das 
Bild eindringen, werden die Affekte aktiv. 10 
Wenn angenommen wird, in dem vom Wort, vom Bild, von der Geste oder von der Musik umfaßten kleinen 
Ding der Erde sei es immer auch Gott, der sich in den Dingen verhüllt und enthüllt, dann hat das weitreichende 
Konsequenzen für die Kunst. Man wollte mit ihr auf die Affekte einwirken und dadurch die Gedanken und den 
Willen der Menschen in eine bestimmte Richtung leiten. Dies konnte eine Kunst um so eher leisten, je mehr sie 
sich starker Verdeutlichung und großer Anschaulichkeit widmete. Die Verdeutlichung schloß das Momentane, 
Zufl!llige ebenso wie die extreme Grausamkeit oder die äußerste religiös-exstatische Ergriffenheit ein. 11 
IV 
Bei der Frage nach der Konzeption sind neben dem kontextuellen Umfeld am Text des Werkes selbst drei Ebe-
nen zu beachten: 1) die Stoffwahl, 2) der Text, seine Herkunft und Zusammensetzung, und schließlich 3) die 
Musik und ihre Faktur in Beziehung zum Text sowie zu Stilkategorien der Zeit. 
Die Mehrzahl der Stoffe ist bekanntlich dem Alten Testament entnommen, wobei auch die Betrachtungs-
weise im Iudicium extremum auf das Jüngste Gericht aus der Sicht eines alttestamentlichen Propheten geschieht. 
Auch die Historia divitis, die Geschichte vom reichen Mann und vom armen Lazarus, die zwar im Lukas-Evan-
gelium (16, 19-31) steht, hat als episch-dramatisch angelegte Szene vom Sterben des reichen Mannes und seiner 
Ablehnung durch Abraham in ihrer alttestamentlichen Haltung bezeichnenderweise keine Parallele in den drei 
anderen Evangelien.'2 Die Quintessenz lautet denn auch nicht Glaubensgefolgsame gegenüber Jesus Christus 
oder Gottvater, sondern gegenüber Moses und den Propheten.'3 Dem kulturgeschichtlichen Denken der Zeit ord-
nen sich diese Stoffe alle dem Gattungsbereich der Historia zu 14, wobei es unerheblich ist, ob in der ohnehin 
dezentralen und bisher noch nicht systematisch untersuchten musikalischen Quellenüberlieferung ein solcher 
Gattungsbegriff immer anzutreffen ist. Mit der Historia ist die Darstellung einer jeden geschehenen Sache, einer 
geschichtlichen Begebenheit gemeint, zu der die biblischen Ereignisse als Stationen der Christenheit ebenso 
dazuzählen wie die bereits in der Renaissance in das Christentum hereingeholten mythologischen Fabeln. 
Es erscheint allerdings bezeichnend für eine neue Bewußtwerdung des geschichtlichen Denkens, daß der Be-
griff «Historie» sich im deutschen Sprachraum im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts fest in der Umgangs- und 
Literatursprache einbürgert. Damit geht einher, daß die Historienmalerei und in diesem Genre die alttestamentli-
chen Stoffe eine ganz neue Rolle spielen, die ihnen in der Kunst der Renaissance und des Humanismus so nicht 
zugemessen wurde. Manche Szenen wie etwa diejenige des Gastmahl Belsazars, die bis zum Ende des 13. Jahr-
hunderts als Darstellung der Präfiguration des Antichrist sehr verbreitet war, verschwinden im 14. und 15. Jahr-
hundert fast vollständig aus dem Themenkatalog und werden erst wieder seit der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun-
derts bei Tintoretto (1560) und anderen neu aufgegriffen' \ wobei nun der Akzent auf Daniel liegt, dem 
Einzigen, der die geheimnisvolle Schrift lesen kann. 
Wenn sich Carissimi und sein Umkreis in der Mitte des 17. Jahrhunderts verstärkt den alttestamentlichen 
Historien zuwandte, so gliederte er sich damit einerseits in eine allgemeine Tendenz ein, die auf ein Erfahren-
wollen der «Genealogie der Welt» - ich wähle ein Schlüsselwort des Kunsthistorikers Otto Georg von Sirnson 
8 Mabel Lundberg, Jesuitische Anthropologie und Erziehungs/ehre ,n der Frühzeit des Ordens (ca. 1540- ca. 1650) (Acta Universitatis 
Upsaliensis; St11d1a Doctr,na Chr,stianae Upsaliensia 6), Diss. theol. Uppsala 1966, S. 156. 
9 Ebd., S. 157. 
10 Ebd , S. 164. 
11 Ebd., S. 165-166. 
12 Es 1st das einzige Gleichnis 1m Neuen Testament, bei dem cm Eigenname begegnet. Dieser ist sicherlich sinnbildlich zu verstehen 
(Lazarus, hebrll1sch Eleazar = Gott hilft), s. Lexikon zur Bibel, Volksausgabe, hrsg. von Fritz Rienecker, Wuppertal '1976, S. 830; 
Theodor Schlatter, Ca/wer B1bellexikon, Stuttgart 6 1989, Sp. 802 
13 Deutsche Übersetzung nach Josef Schmid, Synopse der drei ersten Evangelien mit Be!fugung der Johannes-Parallelen, Berlin-Altenburg 
[
1 1988], S. 134: «Sie haben Moses und die Propheten. Auf die sollen sie hören. [ ... ] Wenn sie auf Moses und die Propheten nicht hören, 
so werden sie auch dann, wenn einer von den Toten aufersteht [nllmlich Lazarus], sich nicht Oberzeugen lassen.» 
14 Der zutreffende, aus der zeitgenössischen Musiktheorie und -beschreibung zu gewinnende Gattungsbegriff wäre wohl Dialog. So be-
zeichnet jedenfalls Athanasms Kircher, Musurg,a 11mversa/1s, S. 603 , das Oratorium Jephte. 
15 Hannelore Sachs u a., Chr,stl,che Ikonographie mSllchworten, Leipzig 1973, S. 56. 
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vom Jahre 1936-zielte.16 Er verstand sich andererseits auch zu der Suche und dem Bedürfnis der Societas Jesu 
nach einer geschichtlichen Legitimation ihres bewahrenden, belehrenden und missionierenden Eifers gerade 
etwa in den Prophetengestalten des Alten Testaments. Sie bedeuteten ihr eine Einbindung, eine 
Zusammenbindung, in der sie selbst, die Gesellschaft Jesu, als Weiterführung und Vollendung des Werkes der 
Propheten dastehen konnte. 
Der Stellenwert der Propheten wird unterstrichen durch die Kanonisierung im ohnehin vereinheitlichten 
Lehrprogramm der Jesuiten. Ln einem Rundschreiben des Generals Claudius Aquaviva (1543-1615) vom l 4. De-
zember 1613 an alle Provinzen heißt es ausdrücklich zur Wahl der Schriften, die von den Professoren getroffen 
werden soll, bereits unter dem dritten Punkt17: «Tituli Prophetarum et psalmorum Canonici sunt.» Die Ge-
schichtsbücher des Alten Testaments dagegen sind nicht genannt mit Ausnahme des Buches Esther, der Ge-
schichte Daniels und Susannas sowie ähnlicher Historien. Die Kanonisierung auch der Psalmen, die seit eh und 
je zum festen Bestand aller Geistlichen gehörten, schlägt sich in den Oratorien Carissimis auch in der Verwen-
dung von Zitaten und Formulierungen bei den eingefügten Texten nieder. Das Judicium Sa/omonis beginnt -
jedermann der gebildeten Zuhörerschaft sofort erkenntlich - mit der gleich zweimal im Psalter anzutreffenden, 
prägnanten Eingangsformulierung «a solis ortu et occasu», die nur wenig verändert wird.18 Das bedeutet, das 
auch in den frei hinzugefügten Textabschnitten immer wieder die Rückbindung an die Sprache der Bibel gesucht 
worden ist. 
Die Hinwendung zur alttestamentlichen Thematik im Umkreis der Jesuiten - sie ist ja auch bei deren 
Schuldramen zu erkennen - ist Teil einer Beweisstrategie. Nach ihr ist die Geschichte der Welt von Anbeginn 
die Geschichte und die Gegenwart des einen christlichen Gottes. Mit der erschütternden, am Ende des 16. Jahr-
hunderts vollendeten totalen Vertreibung der Juden aus Spanien, West- und Mitteleuropa und ihrer Zurückdrän-
gung in Italien war das Alte Testament sozusagen frei geworden für eine rein christliche Geschichtsschreibung 
und Hagiographie, wo es doch im Mittelalter und in der frühen Neuzeit noch immer vor allem zur typologischen 
Veranschaulichung und Beweisführung für das Kommen des Christentums gestanden hatte und doch weitgehend 
als zunächst genuines Eigentum der Judenschaft angesehen werden konnte. 
V 
Die angestrebte historische Überzeugungskraft ist - ganz abgesehen von der Dramaturgie der Anlage der 
einzelnen Historien insgesamt - auch an Details der musikalischen Behandlung der Geschichte erzählenden 
Partien erkennbar. Sie sind im allgemeinen aufgeteilt auf einen Historicus oder einen Chor, die beide eine 
besondere, beinahe gesetzliche Funktion erhalten können. Sie wird vor allem dann deutlich, wenn die Partie des 
Historicus zweistimmig in der Form des kanonischen Duetts wie in Ezechias, in Diluvium universale und in 
Baltazar gehalten ist1 9 und der Kanon (bzw. die strenge Imitation) als Symbol des Gesetzmäßigen, des unbedingt 
Zutreffenden seiner Erzählinhalte eingesetzt erscheint. 
Wenn dem Chor Erzählinhalte anvertraut werden, so dient das nur scheinbar der Dramatisierung. Vielmehr 
wird damit ein Affekte evozierendes Bild der Masse gegeben. In dem Oratorium Jephta beschreibt der sechs-
stimmige Chor den Aufbruch des Titelhelden zum Kampf gegen die Ammoniter und erweist sich damit als das, 
was Elias Canetti in seinem Werk Masse und Macht als «Hetzmasse» bezeichnet hat. Bei Canetti heißt es20: 
Die Hetzmasse bildet sich im Hinblick auf ein rasch erreichbares Ziel. Es ist ihr bekannt und genau bezeichnet, es ist auch nah. Sie 
ist aufs Töten aus, und sie weiß, wen sie töten will Mit einer Entschlossenheit ohnegleichen geht sie auf dieses Ziel los ; es ist 
unmöglich, sie darum zu betrügen . Es genügt, dieses Ziel bekanntzugeben, es genügt zu verbreiten, wer umkommen soll, damit eine 
Masse sich bildet. Die Konzentration aufs Töten ist eine besondere Art und an Intensität durch keine andere zu Obertreffen. Jeder 
will daran teilhaben, jeder schlägt zu. 
Gerade der zuletzt genannte Aspekt ist auch an der musikalischen Faktur des Satzes abzulesen, der - bei aller 
Kürze (11 Takte)- deutlich in drei Abschnitte gegliedert ist: 
1) geschlossene Gruppierung als Masse im akkordischen Satz - die Masse hat sich gebildet, denn das Ziel 
wurde benannt («ad filios Ammon»); 
2) Segnung der Kämpfenden durch den Himmel, formuliert in einem bibelfremden Einschub «in spiritu et vir-
tute Domini» und vertont in einer Melodiesequenz für zwei Soprane und Baß mit abschließendem bekräfti-
gendem Melisma auf «Domini» - der Masse wird ihre Unverletzbarkeit bescheinigt; 
16 Otto Georg von Simson, Zur Genealogie der weltlichen Apotheose ,m Barock, besonders der Med1cigaler1e des P. P. Rubens, 
Leipzig/Straßburg/Zürich 1936. 
17 Georg Michael PachUer, Rat,o Stud,orum et lnslltuflones Schola.sllcae Soc,etafls Jesu per Gt!rmaniam ol,m wgintes collectae concmna~ 
tae dilucidatae, Bd. 3 (Monumenta Germaniae Paedagogica9), Berlin 1890, S. 41. - Der Stoflkanon war bereits weitgehend 1586 fest-
gelegt worden und die beiden zitierten bzw paraphrasierten Paragraphen finden sich auch schon hier, s. Pachtler, ebd ., Bd . 2 
(Monumenta Germaniae Paedagogica 5), Berlin 1887, S. 212. 
18 Psalm 49, 1 «ab ortu solis usque ad occasum eius [ .. ] Deus apparuit» ; Psalm 106, 3 «a solis ortu et occasu [ ... ] erraverunt», Carissimi «A 
solis ortu et ab occasu venile» 
19 Schermg, Geschichte des Oratorwms, S 72. 
20 Elias Canelti, Masse und Macht, 1 lamburg 1984 (Sonderausgabe), S. 50-51 
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3) Teilhabe jedes Einzelnen am Kampf, am Töten, musikalisch dargestellt in einem locker gefügten imitatori-
schen Satz zum Text «(ut) pugnaret contra eos» - die verhetzte Masse wütet. 
(2) 
ut in spi - ri - tu for - 11 Cl vir - tu - te, et vir -
Giacomo Carissimi, Jephta 
In den Bericht des Geschehens wird also zugleich die Tat verwoben, indem sie mit musikalischen Mitteln der 
Satzanlage bildnerisch-szenisch dargestellt ist. In dieser Weise ließen sich weitere Chorerzählungen bei 
Carissirni interpretieren. 
VI 
Zur Konzeption des Oratoriums bei Carissimi gehört auch die Art und Weise der Textbehandlung. Es handelt 
sich durchgängig - mit Ausnahme des von Francesco Balducci gedichteten Textes zum Oratorio della SS.ma 
Vergine - um Bibeltext, der mit seinen vielen wörtlichen Reden bereits den Ansatz zu einer oratorischen Ver-
tonung liefert. Bei der Erstellung der Oratorientexte, deren Bearbeiter unbekannt sind, lassen sich vier unter-
schiedliche Vorgehensweisen feststellen. 1) Der Bibeltext der Vulgata wird getreu beibehalten; 2) der Bibeltext 
wird durch mehr oder weniger kurze Einschübe erweitert; 3) im Bibeltext werden größere und kleinere Partien 
übersprungen, und 4) es werden für geschlossene Abschnitte, die als Nummern bezeichnet werden können, neue 
Texte hinzugedichtet, die im allgemeinen in ihrer Wortwahl keinen Bezug zum biblischen Text erkennen lassen; 
sie können an Umfang den im Sinne von Punkt 2 und 3 bearbeiteten biblischen beträchtlich übertreffen, wie 
etwa in der Historia Divitis die breit ausgestaltete Sterbeszene des reichen Mannes. 
Ohne hier alle Möglichkeiten einzeln durchzugehen und ihrer Bedeutung nach filr die Konzeption zu behan-
deln , geschweige denn alle Details zu besprechen, sei der kurze Einschub als symptomatisches Interpretations-
instrument im Umgang mit Bibeltext exemplarisch angeführt. Wenn man glaubt, er würde sich nur auf die histo-
risch erzählenden Partien des Bibeltextes beschränken, während die wörtlichen Reden im Sinne von dictamina, 
von bedeutungsvollen Wortprägungen unangetastet geblieben wären, so sieht man sich bald eines Besseren be-
lehrt. Jede Textart der biblischen Vorlage wurde einer absichtsvollen Texterweiterung unterzogen, deren Grund-
tendenz als allgegenwärtige Hereinnahme Gottes bezeichnet werden muß. Es soll - didaktisch gesehen - der 
Eindruck einer dauernden Schirmherrschaft Gottes, einer dauernden Anbindung alles Tuns an Gott entstehen, 
verbunden mit einem starken gerechtfertigten und rechtfertigenden Glauben. 
Im Oratorium Jephta singt der Chor einen dem Buch Richter entnommenen Text: «Transivit ergo Jephthe ad 
filios Ammon, ut in spiritu forti et virtute Domini pugnaret contra eos». Dabei findet sich das zeigefingerartig 
erläuternde «ergo» (also) ebensowenig im biblischen Text wie das rückversichernde «in spiritu forti et virtute 
Domini» (in starkem Geist und in der Tugend des Herren). Im Buch Richter (liber ludicum I 1, 32) heißt der 
Text in nüchterner historischer Erzählmanier lediglich: «transivitque Jephthae ad filios Ammon ut pugnaret con-
tra eos». (Also zog Jephthah auf die Kinder Ammon, wider sie zu streiten.) Belege dieser Art ließen sich noch 
weitere anführen, wie denn überhaupt der häufige Einschub des Wortes «Dominus» die bezeichnete konzeptio-
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Hinweisen könnte man auch noch auf das Judicium Salomonis, in dem König Salomo Gott anfleht, ihm die 
rechte Urteilskraft zu verleihen, damit er zwischen Gut und Böse unterscheiden könne. In der Urteilsszene selbst 
aus dem 1. Buch Könige, 3, 16-28, jedoch kommt diese Bitte um göttlichen Beistand nicht vor, allerdings in der 
vorhergehenden Traumszene ( 1. Buch Könige, 3, 5-15), in der der König einen Wunsch äußern darf, und es ist 
dieser nach gerechtem Urteil gegenüber seinem Volle Auch wenn damit die Textstelle bei Carissimi bereits vor-
bereitet erscheint, ist doch ein essentieller Unterschied unüberhörbar. In der Bibel heißt es lediglich, der Herr 
möge dem jungen König, seinem Diener, ein «gelehriges Herz» geben, damit er dessen Volk in Zukunft richten 
und zwischen Gut und Böse unterscheiden könne (1. Buch Könige, 3, 9: «dabis ergo servo tuo cor docile ut iu-
dicare possit populum tuum et discernere inter malum et bonum»). Bei Carissimi wird der Wortlaut umgestellt, 
so daß die voraussetzende Fähigkeit zur Urteilsfindung nun durch die Vorausmitteilung des letztendlich göttli-
chen Richterspruches ersetzt erscheint: Herrgott, gib dem König Deinen Urteilsspruch, damit er zwischen Gut 
und Böse entscheiden kann («Deus, iudicium tuum regi da, ut possit discernere inter bonum et malum.») 
Als weitere grundsätzliche Tendenz der kleinen Texterweiterungen ist eine Verdeutlichung aller militäri-
schen und sonstigen Bewegungsaktionen im Sinne eines disziplinierten Handelns zu erkennen. Die Klarheit, 
logische Unbedingtheit und notwendige Zwangsläufigkeit von Handlungsabläufen sind ein Grundthema wissen-
schaftlich orientierten jesuitischen Denkens, das sich auch in der Behandlung von Sprache und ihrer 
grammatikalisch-sinngerichteten Verknüpfung fassen läßt. 
Einen mitunter großen Umfang nehmen die textlichen Einschübe ein, die über den Bibeltext hinaus in die 
Historien eingebaut worden sind. In der Historia divitis sind es zwei große Textblöcke, zwischen denen der ori-
ginale, wenn auch geringfügig bearbeitete Bibeltext allein von der Ausdehnung her kaum mehr als ein Zehntel 
Raum beansprucht. Das Oratorium gewinnt damit nicht etwa an dramatischer Akzentuierung, vielmehr erlangt es 
eine epische Breite, die dem Erzähl-Gleichnis so im Lukas-Evangelium nicht eignete und die die beiden Szenen, 
für welche die Texte geschaffen wurden - die Sterbeszene des reichen Mannes und das Schlußpandämo-
nium -, zu übergroßen Bildern macht. 
Zu dieser beabsichtigten Bildwirkung trägt auch die Sprache bei, die namentlich in den Chören, aber auch in 
einzelnen Reden namentlich des Reichen jede Zeile immer mit dem gleichen Wort beginnen läßt und damit ein 
beinahe archaisches, aber auch didaktisches Aufzählen der Sünden, der Klagen und der Versäumnisse des Rei-
chen bewirkt. Die erste große Chorszene etwa skandiert «Iam satis edisti, Iam satis bibisti, Iam satis plausisti, 
1am satis lusisti, 1am satis voluptatis hausisti, Jam satis edisti, Iam satis bibisti; et nunc tibi est moriendum» 
(Genug gegessen, Genug getrunken, Genug gefeiert, Genug gespielt, Genug der Freuden, Genug gegessen, Ge-
nug getrunken, Jetzt mußt du sterben). Weitere Beispiel ließen sich leicht anfllgen.21 
Wiederholung, Wiederaufgreifen und Analogie bilden ein konstituierendes Merkmal der größeren Textein-
schübe und lassen in der Wahl ihrer poetologischen Technik ein Grundanliegen der Konzeption erkennen. Jegli-
cher Rhetorik kein unbekanntes Mittel, haben sie auch ihre Wurzeln in der liturgischen Tradition der Lamenta-
tionen, worauf schon Arnold Schering hinwies.22 Das Wiederholen und das Wiederaufgreifen als ein 
Mehrfachsagen sowie die Analogiebildung von Formulierungen läßt ein Bestätigungsprinzip erkennen, das zu 
den Leitsätzen jesuitischer Erziehungskonzepte gehört. Verwiesen sei darauf, daß bereits in der ersten großen 
Studienordnung der Jesuiten von 1586 der repetitio ein zentraler Platz im Lernprogramm eingeräumt wurde und 
sie ausführlich begründet und dargestellt ist.23 Es findet sich auch in der musikalischen Gestaltung, die derart 
durchsetzt ist mit plakativen Wiederholungen von Dreiklangswendungen und anderen Formeln, daß allein schon 
diese Vertonungsart sie - selbst in den Erzähl- und Handlungspartien, traditionell Rezitativ genannt2• -, von 
dem rezitativisch-dramatischen Stil der italienischen Oper und dem ihr nahestehenden italienischen Oratorium 
abrücken läßt. 
Der Charakter der Rezitativdiktion bei Carissimi unterscheidet sich auch noch wesentlich vom italienischen 
Secco-Rezitativ durch die Verwendung der lateinischen Sprache, bei der Längen und Kürzen und nicht betonte 
und unbetonte Silben zu berücksichtigen sind, ganz abgesehen von den schweren konsonantisch auslaufenden 
Endsilben. Das ist alles bekannt und bereits von Arnold Schering und den nachfolgenden Generationen heraus-
gestellt worden.25 Entscheidend daran ist der zutiefst wissenschaftliche Zug, der mit der peinlich genauen Beach-
tung der Quantitäten das Carissimische Oratorium auch auf dieser Ebene der Materialbehandlung prägt. 
21 Die Aussage des «Genug» wird noch einmal in der H1storia D,vilis in einem Wechsel zwischen Sopran II , Tenor II , Cantus II und Cantus 
1 in Doppelversen aufgegrifTen : «Sat mensas mille plenas Obsoniis habuisti . Sal molles cantilenas Et sonitus audisti . Sat ad ludicras 
scenas Mimos spectans risisti . Sat fallaces sirenas Audiens obdormisti.» 
22 Schering, Geschichte des Oratoriums, S. 70. 
23 Pachtler, Ratio Studiorum, Bd 2, Berlin 1887, S. 98-100. 
24 Die Zeitgenossen unterschieden hier besser zwischen dem «stilo mixto», der Carissimi zugesprochen worden sein könnte, und dem «stilo 
recitaltvo», der bei Opernsängern so beliebt ist, s. Schering, Geschichte des Oratoriums, S. 138. 
25 Schering, Geschichte des Orator111111s, S. 76-77. 
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VII 
Das Oratorium Carissimis ist nicht aus Traditionen erwachsen, auch wenn es bestimmte ZUge etwa des Dialogs 
aufgreift oder Generalbaßpraxis und motettische Verfahrensweisen miteinander verknüpft, es erscheint vielmehr 
in seiner künstlerischen Gesamtheit wie in den tragenden Details absichtsvoll gesetzt. 
Entscheidende Voraussetzung der Setzung ist die wissenschaftliche Durchdringung aller das Oratorium aus-
machenden Elemente und ihre Historisierung. Athanasius Kircher beklagt sich ausdrücklich, daß es heutigentags 
nur wenige Komponisten gäbe, «welche proprio marte, mit einer gewissen unfehlbaren Scientz componiren» 
würden, vielmehr verließen sie sich «auf die blose Experientz / daher muß allezeit ein Clavicymbel neben ihnen 
stehen/ daß sie zuvor probiren / was consoniret / was sie setzen sollen.» 26 
Gerade weil im Umkreis Carissimis mit Athanasius Kircher an der Spitze dem gesamten Denkgebäude der 
Menschheit eine gründliche Erforschung zuteil wurde, wobei der Unterricht in den Akademien und Kolleg ien als 
Grundlegung zu gelten hat, konnte der Sprache, der Wortbehandlung, der Affektgestaltung, der Melodiebildung 
- bei Kircher anspruchsvoll «Melothesia» genannt-, der Setzkunst - bei Kircher «Symphoniurgia» genannt 
-, und auch einem solchen Detail wie dem Echo jene nachdrückliche und wirkungsmächtige Bedeutung einge-
prägt werden, wie sie sie im Oratorien-Corpus Carissimis erlangt hat. In seinen und seiner Mitstreiter Augen wa-
ren alle diese Elemente wissenschaftlich durchleuchtet, erklärt und systematisiert worden, so daß sie nun in ei-
nem einheitlichen Konzept vereinigt werden konnten. 
Die Idee allerdings der «restauratio der Pathetischen Music» war nicht etwa auf den Gedanken gegründet, 
daß es eine vollkommene pathetische, d.h. affektreiche und affektrichtige Musik27 bereits schon einmal gegeben 
habe - das Mißverständnis zur Begründung der Oper wurde also nicht noch einmal wiederholt -, sie ging 
vielmehr davon aus, daß eine solche Musik nun nach gründlicher, auch die Tiefe der Geschichte auslotender 
Erforschung aller Elemente komponiert werden sollte. Der Glaube an die Wissenschaft von der Musik führte bei 
Carissimi zu einer Systematik des Komponierens aus einem fundierten Gebäude heraus, in dem die Natur der 
Musik mit wissenschaftlichen Methoden erkannt worden war. 
Die Berufung auf die Geschichte, gleichgültig ob auf diejenige der Themen oder des Materials, dient der Le-
gitimation und der Identifikation. Gerade die Propheten oder Abraham als der Gehorchende oder Jephta als der 
Worthaltende mochten auch als Bestätigung jesuitischer Aufgaben in einer Zeit stehen, in der die Glaubenswir-
ren und der verheerende Krieg in Europa noch immer ein gezieltes Auftreten erforderten. Sie standen im Gegen-
satz zu den vielen Heiligen, die den Himmel bevölkerten, am Anfang einer nie geschriebenen, aber gedachten 
Tugend-, Glaubens- und Missionsgeschichte der Societas Jesu. Es wäre interessant, zu untersuchen, in welchen 
Details das Konzept Carissimis und seines Umkreises bei dem Nordeuropäer Caspar Förster nicht mehr jene ur-
sprüngliche Reinheit vermittelt, wie dies Arnold Schering diesem nachsagt. Das hieße, ein Konzept verstehen 
lernen aus seiner nicht mehr kongruenzflihigen Rezeption. 
Es stellt sich zum Schluß die Frage, ob Carissimi und sein Umkreis mit den Historien einen neuen Typus von 
musikalischem Kunstwerk schaffen wollten, mit dem sich die denkerische und musikalische Elite identifizieren 
konnte, nachdem die Vertonung des Ordinarium missae zum zwar feierlichen, aber dennoch beliebigen liturgi-
schen Gebrauchsgut erstarrt war und es über den Text der Messe hinaus keine weitere Identifikationsmöglichkeit 
mehr gab, wie sie im 15. Jahrhundert einmal von der Bearbeitung eines cantus firmus ausging. Bekannt ist, daß 
die Aufführungen der Carissimischen Historien während der Fastenzeit in Rom teilweise in einem festen Rah-
men stattfanden, der durch Gebete und Predigt Gottesdienstcharakter hatte. Offensichtlich handelte es sich um 
die Ritualisierung einer neuen Gattung mit einem hohen thematischen und auch künstlerischen Identifikations-
wert, der vor dem Hintergrund eines kohärenten musikphilosophischen bzw. musikw1ssenschaftlichen Systems 
gestiftet erscheint. 
Athanasius Kirchers Veröffentlichung des Chores «Plorate, filii Israel, plorate omnes virginitatem meam», 
der allgemein als Schlußstück zu Carissimis Jephta gilt, könnte einen Fingerzeig geben. Denn unmittelbar an 
den Chor schließt sich ohne erläuternden Zwischentext der Abdruck eines sechsstimmigen Christe eleison an, 
gesungen von sechs Sopranen, das nirgends anders als an das Ende des Oratoriums gehören kann, dann aber bei 
der ausschließlich außerrömischen Quellenüberlieferung in Fortfall geraten ist.28 Damit wäre der Historie an-
knüpfungsweise ein Stück von jenem liturgischen Messe-Ritual verliehen, dem sie als identifikationsstiftendes 
Kunstwerk nachfolgen sollte. 
Das Oratorium des frühen 17. Jahrhunderts hat sich niemals als Ersatzoper verstanden. Nicht die Oper ist der 
Bezugspunkt, sondern der religiöse Kultus als die Wurzel aller dramatischen Kunst. So bedeutet das Oratorium 
im allgemeinen und auch dasjenige Carissimis im besonderen einen permanenten Versuch der Wiederanbindung 
26 Nach der Übersetzung von Andreas Hirsch, Ktrcherus Jesu1ta Germanus Germamae redonatus, S. 147. 
27 In der Übersetzung von Andreas Hirsch lautet der Kernsatz bei Athanas,us Kircher (ebd , S. 149): «Der einige Zweck der Pathetischen 
Music 1st / allerhand affectus in dem menschen zu erwecken» Ähnlich lautet die Definition von «Musica Palhetica» noch in Johann 
Gollfned Walthers Mus,cal,schem Lex,con, Le1pztg 1732, Repnnt Kassel/Basel 1953, S. 434, sie sei «eine die Affecten bewegende oder 
erregende Music». 
28 Vgl G,an Marco Manusardi, G,acomo Carissm11. Catalogo delle opere atlnbuite , Milano 1975, S. 1 OS . 
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an den religiösen Kultus, in dem sich das antike Drama mit seiner religiös kultischen Komponente ebenso wie-
derfinden konnte wie die Messe als die christliche religiöse Gattung schlechthin. 
Um 1663 verbot Papst Alexander VIl. die «histoires en musique», wie in einem Brief von Rene Ouvrard in 
Paris an Claude Nicaise vom 24. Februar 1665 berichtet wird, und gleichzeitig soll Carissimi mit einem Druck-
verbot für seine diesbezüglichen Kompositionen belegt worden sein.29 Das bedeutet eine Bestätigung der singu-
lären Existenz nur solcher Historien von Carissimi selbst und kaum eines anderen, denn sonst würde das päpstli-
che Druckverbot allgemeiner gelautet haben. Und das bedeutet auch den Abbruch einer erkennbaren 
Traditionsbildung und einer sich verfestigenden Ritualisierung, womit indirekt diese konzeptionelle Tendenz 
bestätigt erscheint. Denn der Papst wollte in der Kirche nichts mehr hören, das nicht Wort für Wort in der Hei-
ligen Schrift oder im Brevier enthalten war. Das durch seine bildhaft-plastische Konzeption Affekte evozierende 
dramatisch-epische Oratorium Carissimis mußte anderen Tendenzen weichen. 
(Westflllische Wilhelms-Universität Münster) 
29 Smither, A History ofthe Oratorio, S. 218-219. 
